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Verkündigung (Paris) 


n Leonardo da Vinci gipfelt die Menfchheit: er iſt die vollkommenſte Verkörperung der species 

homo sapiens. Niemals hat, ſoweit unſere Kenntnis reicht, die Natur einem Einzelnen eine 

ſolche Fülle begehrenswerter Eigenſchaften verliehen. Leonardo iſt der Mann der hundert 
Fähigkeiten und der taufend Probleme. Er hatte einen Vorläufer in dem allſeitigen Leon Battifta 
Alberti, deſſen Weſen Jakob Burckhardt in der Kultur der Renaiſſance und Anton Springer in den 
Bildern aus der neueren Kunſtgeſchichte (1886) gekennzeichnet haben. War Alberti eine Verheißung, 
ſo zeigte ſich Leonardo als die Erfüllung. Auf ihn könnten Goethes Worte gemuͤnzt ſein: 


Und es iſt das ewig Eine, Immer wechſelnd, feſt ſich haltend, 
Das ſich vielfach offenbart; Nah und fern, und fern und nah 
Klein das Große, groß das Kleine Sich geſtaltend, umgeſtaltend, 
Alles in der eignen Art. Zum Erſtaunen bin ich da. 


Der ſtrotzende Reichtum, die unerhörte Vielſeitigkeit der Anlagen mußte aber zum Verhängnis werden; 
ihm, wie uns. Er hatte nur ein Leben, hätte aber bei der Fülle der Gaben derer zehn bedurft: 
Ars longa, vita brevis. Sein Wirken löſte ſich in Fragmente auf. Denn in ſeiner Seele führten 
die Geiſteskräfte einen ſteten Kampf ums Daſein: es war ein Streiten um den Augenblick, ein 
Ringen um die Gegenwart. Vielerlei ſchrie in ſeinem Innern zugleich nach Geſtaltung. Ein Drängen 
und Fluten, ein Durcheinander erhob ſich, blaſſen Schatten einer Unterwelt gleich, die vom ſprache— 
verleihenden Blute zu trinken begehrten. Dieſem wallenden Treiben widerſtrebte aber zugleich ein 
fauſtiſches Sehnen nach Wahrheit und Klarheit, ein Streben nach Reinheit und Einheit des Geiſtes, 
der Wille zur Selbſtvervollkommnung. Den Künſtler, vor deſſen innerem Auge eine bunte Fülle 
lockender Bilder vorüberglitt, hemmte der Kritiker, der mit Bewunderung zweifelnd und mit Zweifeln 
bewundernd ſchaute, muſterte, verglich und wählte, unſchlüſſig oft, weil des Kommenden harrend, 
bis der endloſe Zug in Lethes Flut hinabſank. Zatfächlich war Leonardo einer der ſorgſamſten 
Analytiker und fiel dem Synthetiker in ihm in den Arm, wenn er ſich anſchickte, das virtuelle, nur 
innerlich geſchaute Bild in ein objektives, greifbares, allen ſichtbares umzuſchaffen. Dazu kam, daß 
er frühzeitig die philoſophiſche Beſonnenheit erlangte, jene Eigenſchaft, die die Griechen Sophroſyne 
nennen, die das Streben nach dem Guten als das höchſte menſchliche Ziel erkennt und durch tiefe 
Einſicht dem Geiſte die Herrſchaft über das Animaliſche verſchafft. „Das Gute iſt das Höchſte,“ 
meint Plato; nicht dem Genuſſe, ſondern der Schmerzloſigkeit geht der Vernünftige nach: dieſe früh 
erkannten Wahrheiten waren die Leitſterne in Leonardos Lebensführung. Er wurde ſo der voll— 
kommenſte Menſch, der ſich denken läßt. 

Suchen wir das Wenige, das von den Werken des Kuͤnſtlers Leonardo geblieben iſt, zu überblicken, 
ſo lehren die Schriftquellen, daß recht viel verloren gegangen iſt; und der Reſt quält den ernſten Be— 
ſchauer, weil ſo manches Gebild, faſt jegliches, getrübt, verſchleiert, vergewaltigt erſcheint. Allüberall 
hat fremde menſchliche Hand oder die Einwirkung der Zeit unliebſame Eingriffe gemacht; und bei dem, 
was gut erhalten ſcheint, ſtört die unabläſſige, weil hier unerläßliche „recherche de la paternite“. Keins 
ſeiner Werke hat Leonardo ſelber bezeichnet. Auf einigen Zeichnungen ſteht ſein Name, aber nicht 
von ſeiner Hand geſchrieben. Gewiß prägte er allem, was er ſchuf, den Stempel ſeines Geiſtes 


auf: aber die Prägung ift heute nicht ſicher mehr erkennbar; nur hie und da macht ſich die Würze, 
das Aroma ſeines Geiſtes bemerklich, gemiſcht mit fremden Zutaten, die auszuſondern ſelbſt den 
allerfeinſten Methoden oft nicht gelingen will. 

Daß es recht viel geweſen ſein muß, was dieſer Höchſtbegabte uns hinterlaſſen hatte, erfahren 
wir aus zerſtreuten Schriftquellen und können es ahnen, wenn wir den ſchriftlichen Nachlaß durch— 
blättern, den wir ihm verdanken: etwa 5000 Seiten zählend, zerflattert und wieder zuſammengeſucht, 
zeigt er in Bruchſtuͤcken, flimmernd in unzähligen Einzelheiten, wie weitgeſteckt fein Geſichtskreis, 
wie hoch der Standpunkt war, den er erklommen hat. 

Denn was iſt Leonardo da Vinci nicht alles geweſen! Maler, Bildner, Architekt, Mathematiker, 
Topograph, Techniker, Tiefbauingenieur; Naturforſcher, insbeſondere Aſtronom, Phyſiker, Geologe, 
Anatom, Botaniker; Muſiker, Sänger, Improviſator, Pädagoge, Schriftſteller und Philoſoph. In 
den meiſten Gebieten menſchlichen Könnens und Wiſſens, die er betrat, kam er in kurzer Zeit an 
die Grenze des damals Erforſchten und Erreichten; dann unterſucht er den Boden des Neulandes 
methodiſch und legt die erzielten Ergebniſſe in Abhandlungen nieder. Er war ein Linkshänder wie 
Menzel und auch kurzſichtig wie dieſer; er ſchrieb für ſich in Spiegelſchrift und gibt ſich ſelber 
Rechenſchaft, monologiſch. So entdeckt er als Aſtronom das Geſetz der kreiſenden Fallbewegung, 
gibt eine Erklärung des Flimmerns der Sterne und eine der Mondhöfe; auf einem Blatte ſeiner 
Schriften ſteht unvermittelt die Bemerkung in großen Lettern: „Die Sonne bewegt ſich nicht“ — 
dies vielleicht vor 1500, als Kopernikus ſeine neue Lehre in Rom vortrug. Leonardo erörtert das 
Geſetz der Schwere, der Reibung, erfaßt den Arbeitsbegriff im phyſikaliſchen Sinne und ahnt, 
350 Jahre vor ihrer Entdeckung, das Geſetz von der Erhaltung der Kraft; er unterſucht die Pro— 
bleme der Wolken und Regenbildung, der Wirkung des Waſſers auf die Geſtaltung der Erdober— 
fläche, erklärt die Verſteinerungen, erfindet den Proportionalzirkel, die hydrauliſche Preſſe, die Spinn— 
maſchine, konſtruiert allerlei Geſchütze, darunter eine Waſſerdampfkanone; ſtellt Fallſchirme her, geht 
jahrelang dem Problem einer Flugmaſchine nach und gibt eine Theorie des Vogelflugs; erkennt die 
Geſetze des Baumwuchſes und der Blattſtellung, ſeziert mehr als 30 Menſchenleiber, hält das Ge— 
ſehene mit dem Stift feſt und liefert dem Anatomen Marco della Torre eine Fülle gezeichneten 
Materials. Seine praftifchen Erfahrungen über Malerei und Zeichnung, über Licht, Schatten und 
Farbe legt er in verſchiedenen Abhandlungen über die Malerei nieder, eine „Speiſe für die Maler— 
knaben“, ähnlich, wie dies Dürer fpäter verſucht hat. 

Dies alles iſt nur eine kleine Auswahl der Geſamtleiſtung. In einem Briefentwurf an den 
Herzog von Mailand gibt er mit antiker Schlichtheit Bericht über ſeine Geheimniſſe. Die Kriegs— 
mittel, über die er verfügt, zahlt er ausführlich auf, um den auf unſicherem Boden ſtehenden Herrſcher 
zu verlocken, ſich ſeiner als eines wichtigen Helfers zu bedienen; denn Lodovico il Moro hatte viel 
weniger Kunſtverſtändnis als die Medici in Florenz. Da werden bewegbare, nicht zu zerſtörende 
Brücken, Annäherungsſchilde, Leitern und anderes Belagerungsgerät zu Schutz und Trutz aufgeführt; 
ferner Geſchütze, Sprengförper, Pulver und andere Zerftörungsmittel in Ausſicht geſtellt; Unter— 
minierungen, Kriegswagen und Kriegsſchiffe. Dann heißt es weiter: 

„In Friedenszeiten kann ich es mit jedem andern in der Baukunſt, im Entwerfen von öffent— 
lichen und privaten Gebäuden aufnehmen und im Führen des Waſſers von einem Orte zum anderen. 
Ferner werde ich Bildwerke aus Marmor, Bronze und Ton herſtellen und in der Malerei alles 
nur Mögliche, ebenſo wie ein jeder und wer es auch ſei. Auch werde ich das Bronzepferd aus— 
führen können, das unſterblichen Ruhm und ewige Ehre dem glücklichen Andenken Ihres Herrn 
Vaters und dem erlauchten Hauſe Sforza eintragen wird.“ 

Wenn man Leonardo nur nach dieſem einen Selbſtzeugnis beurteilen wollte, müßte man meinen, 
er ſei in der Hauptſache Kriegstechniker geweſen. Er kehrt aber hier abſichtlich dem Herzog dieſe 
eine Seite feines Weſens zu. Italiens Zerriſſenheit, die ſteten Bedrohungen und unaufhörlichen 
Kämpfe der rechtmäßigen und unrechtmäßigen Beherrſcher der vielen Fürftentümer, die wechſelnden 
Kriegszüge der Söldnerführer mußten einen ſolchen Berater unſchätzbar machen. Ränke, Beſtechungen, 
Verrätereien und Verſchwörungen, Einkerkerungen, Giftmorde, kurz alle Arten von Gewalt waren 
an der Tagesordnung. In Wirklichkeit ſuchte Leonardo den Boden, auf dem er ſich ungeftört ent— 


falten könne. Seine Liebe war neben der angewandten Mathematik die Malerei, fein Traum, ein 
Reiterſtandbild von ungewohnten Abmeſſungen zu gießen: denn er war der Mann, Donatello und 
Verrocchio zu überflügeln. Beſtellungen wünfchte er zwar, empfand ihre Feſſel aber als läſtig. Ent— 
werfen war ihm Herren-, Ausführen jedoch Knechtsarbeit. Hören wir Vaſari, den italieniſchen 
Künſtlerbiographen, ſo erfahren wir, Leonardo ſei zum Herzog Lodovico gekommen, um vor ihm 
Laute zu ſpielen; er habe ein Inſtrument, das er mit eigener Hand, größtenteils aus Silber, gefertigt 
hatte, mitgebracht. Es ſei ein ſonderbares, nie geſehenes Stück geweſen, geſtaltet wie ein Pferde— 
ſchädel; damit habe er alle Muſiker, die in Mailand verſammelt waren, übertroffen. Außerdem, 
fügt Vaſari hinzu, war er der beſte Improviſator in Reimen. Über das Außere Leonardos berichtet 
er noch: Von feiner nie genug geprieſenen körperlichen Schönheit abgeſehen, erfüllte vollkommenſte 
Anmut all ſein Tun. Seine Kraft war groß und verband ſich mit Geſchicklichkeit; Geſinnung und 
Wert ()) allezeit königlich und ſtolz. Bei Vaſari fteht hier valore, das mit Wert überſetzt wird; 
es gibt aber keinen befriedigenden Sinn. Weil der Ausdruck einer Geſinnung einerſeits in Worten, 
andererſeits in Handlungen liegt, iſt man verſucht, parole (Worte) für valore einzuſetzen. Wie 
ſehr ſich Leonardo zu beherrſchen wußte, zeigt ſein von Vaſari berichteter Zuſammenſtoß mit Michel— 
angelo. Als nämlich Leonardo einſt in Florenz auf der Piazza della Signoria mit einigen ernſt— 
haften Leuten aus Anlaß der Verſetzung des Michelangeloſchen David beratend zuſammenſtand, wurde 
über den Sinn einer dunklen Stelle in Dantes göttlicher Komödie geſtritten; und da Michelangelo 
zufällig des Weges kam, der als beſonderer Kenner Dantes galt, wollte Leonardo dieſem Gelegen— 
heit geben, feine Beleſenheit zu zeigen. Er rief ihn alſo herbei und fagte zu den anderen: „Michel— 
angelo wird es euch erklären.“ Dieſer jedoch, argwöhniſch wie immer und neidiſch auf den Ruhm 
des 23 Jahre älteren Leonardo, ſchrie dieſen an: „Erkläre du es doch, der du in Mailand ein 
Bronzepferd haſt gießen wollen und es nicht vermocht haſt und dir zu Schimpf und Schande haſt 
ſtehen laſſen müſſen!“ Und als Leonardo ſchwieg, fuͤgte er noch, indem er ſich entfernte, hinzu: 
„Und dieſe Dummköpfe von Mailändern haben dir geglaubt!“ Die Röte, die Leonardo bei dieſen 
Worten ins Antlitz ſtieg, war nicht die der Scham, ſondern des Zorns. Denn er hatte ſich hier 
nichts vorzuwerfen; widrige Umſtände, vor allem der Geldmangel des prunkliebenden Lodovico il 
Moro hatten das Zuſtandekommen dieſes bedeutenden Werkes vereitelt. Leonardo, der ſo ſtark war, 
daß er ein Hufeiſen mit einer Hand biegen konnte, als wäre es Blei, ſagte und tat nichts; er ſchlug 
nicht zu, wie der Bildhauer Torrigiani, der bei einer ähnlichen Fopperei die Fauſt erhob und dem 
Michelangelo das Naſenbein ſo kräftig entzweiſchlug, daß dieſer den Denkzettel zeitlebens mit ſich 
herumtragen mußte. Vaſari erzählt weiter von ihm: „Er war in der Unterhaltung ſo gewinnend, 
daß er die Herzen der Menſchen einnahm; und obwohl er eigentlich nichts beſaß und wenig ver— 
diente, hielt er ſich doch ſtändig Diener und hatte Pferde, an denen er großes Wohlgefallen fand. 
Tiere behandelte er mit der größten Liebe und Geduld; wenn er an Orten vorüberkam, wo Vögel 
feilgeboten wurden, nahm er fie aus dem Kaͤfig und ließ fie fliegen, nachdem er den Kaufpreis 
entrichtet hatte.“ 

Dieſes Mitgefühl für die eingefangene Kreatur kennzeichnet den Menſchen Leonardo. Er iſt 
voller Mitleid, das die Grundlage, den Nährboden echter Moral bildet. Ein anderer wichtiger Zug 
iſt der Mangel an Eitelkeit; er kaſſierte keinen Beifall ein. Und das in einer Zeit, wo eine krank— 
hafte Neigung, von den Zeitgenoſſen geprieſen zu werden, ganz Italien beherrſchte! Leonardo ver— 
zichtet auf den Applaus; er arbeitet für ſich ſelber von Anfang an: er iſt völlig Autodidakt, bis 
ans Ende fein eigener Lehrer und fein eigener Schüler, ein Egoiſt in hoͤchſter Verfeinerung und 
Läuterung. Er wiederholt ſich nicht; jedes Werk bedeutet einen Fortſchritt, ein Vorbild. Er gibt 
fie hin, wie der Baum die Früchte; fie fallen von ihm ab, der ganzen Welt zu eigen. 

Er quält ſich ſehr; denn er iſt ſein eigener, unerbittlicher Richter geweſen. Viele Anfänge ſind 
ihm verleidet, weil ihn während der Arbeit die Fortſchritte, die er macht, ſtören. Anfangs erſetzt 
er den halbgeglückten Erſtling durch ein neugeſtaltetes Werk (Verkuͤndigung im Louvre und in Florenz); 
ſpäter wird er ſehr vorſichtig, überlegt, hält inne, läßt das Ding ruhen, legt wieder Hand an, ſetzt 
abermals aus; ſinnt und grübelt und wartet auf Eingebung, lauernd, wie der Jäger auf das Wild 
(Abendmahl). An der Mona Liſa arbeitet er vier Jahre und gibt das Bild ſchließlich als unfertig 
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aus, das uns eher überfertig erſcheint. Es ſtört ihn auch nicht, daß ein anderer ſich über ein in 
statu nascendi ſtehengelaſſenes Werk, das ihm nicht mehr zuſagt, hermacht. So malt bald dieſer, 
bald jener Schüler oder Genoſſe an einem ſolch verlaſſenen Anfang, und die Heutigen zerbrechen 
ſich die Köpfe darüber, was von ihm herrührt und was nicht (Auferſtehung in Berlin). Er lehrte 
gern; viele ſeiner Entwürfe dienten den Schülern ſeiner Akademie in Mailand als Lehrmittel, daher 
finden wir häufig Kopien und freie Wiederholungen von anderer Hand. Er hat ſich, wie Correggio, 
anſcheinend nie ſelbſt gemalt und nur einmal, ganz am Ende ſeines Lebens, gezeichnet. Wir ſehen 
ihn da mit durchdringendem forſchenden Blicke in wallendem Haupt- und Barthaar mit dem Aus— 
druck tiefer Melancholie eines echten Künſtlers, trauernd über die fehlgeſchlagenen Hoffnungen und 
unausgeführten Entwürfe. Schopenhauer hat, ohne das Bild zu kennen, den beſten Text zu dieſem 
Bildnis geliefert (Titelbild). 

„Wenn einer beſtimmt iſt, die Spur ſeines Geiſtes dem ganzen Menſchengeſchlechte aufzudrücken, 
fo gibt es für ihn nur ein Glück oder Unglück, nämlich feine Anlagen vollkommen auszubilden und 
ſeine Werke vollenden zu können — oder aber, hieran verhindert zu ſein. Ein ſolch innerlich Reicher 
bedarf von außen nichts weiter als eines negativen Geſchenks, nämlich freier Muße, um ſeine geiſtigen 
Fähigkeiten ausbilden und entwickeln und ſeinen inneren Reichtum genießen zu können, alſo eigentlich 
nur der Erlaubnis, ſein ganzes Leben hindurch jeden Tag und jede Stunde ganz er ſelbſt ſein zu 
dürfen. Der fo Begünftigte wird ein Leben höherer Art führen, nämlich das eines Eximierten von 
den beiden entgegengeſetzten Quellen des menſchlichen Leidens, der Not und der Langeweile. Anderer— 
ſeits kommt in Betracht, daß die großen Geiſtesgaben infolge der überwiegenden Nerventätigkeit 
eine überaus geſteigerte Empfindlichkeit für den Schmerz in jeglicher Geſtalt herbeiführen, daß ferner 
leidenſchaftliches Temperament und zugleich die von ihnen unzertrennliche größere Lebhaftigkeit und 
Vollkommenheit aller Vorſtellungen eine ungleich größere Heftigkeit der durch dieſe erregten Affekte 
herbeiführt, während es doch überhaupt mehr peinliche als angenehme Affekte gibt; endlich auch, daß 
die großen Geiſtesgaben ihren Beſitzer den übrigen Menſchen und ihrem Treiben entfremden: da, 
je mehr er an ſich ſelber hat, er deſto weniger an ihnen finden kann.“ 

Daß es mit Leonardo wirklich ſo beſtellt war, geht aus ſeinen eigenen Worten hervor. „Biſt 
du einſam,“ ſchreibt er in fein großes Bekenntnisbuch, „ſo gehörft du dir ganz an; haft du aber 
auch nur einen Genoſſen, ſo gehörſt du dir nur noch zur Hälfte an; und ſo wird es immer ſchlimmer 
werden, je weniger Sorgfalt du auf die Auswahl deines Umgangs verwendeſt.“ 

Dieſer Künftler horſtet auf einſamer Höhe; auch fein Urſprung und feine Jugend find Aus— 
nahmefälle. Ein ſingulärer Menſch, wie Goethe. Er iſt der Höhepunkt der Renaiſſance; nicht ihr 
Wendepunkt, denn das war Michelangelo. 


. * * 


Vinci, der Geburtsort, liegt zwiſchen Empoli und Piſtoja in bergiger, baum- und weinreicher 
Gegend. Dort kam Lionardo 1452 als natürlicher Sohn eines Notars Piero zur Welt. Die Mutter, 
ein Landmädchen, hieß Caterina und war, wie der Chroniſt ſagt, di buon sangue, kerngeſund. Von 
ihr hoͤren wir nur noch, daß ſie ſich verheiratete und den Namen Accattabriga annahm. Die erſten 
Jahre brachte der Knabe in Vinci unter der Obhut der Großeltern zu. Ser Piero ſchloß vier Ehen. 
Die beiden erſten waren kinderlos, die dritte war mit zwei Söhnen geſegnet, der vierten Verbin— 
dung ſind noch neun Kinder entſproſſen. Das erſte Kind kam aber erſt zur Welt, als Leonardo 
24 Jahre zählte. Ser Piero muß ein hervorragender Kopf geweſen fein. Er war anfangs in Pifa, dann 
dauernd in Florenz tätig; zuletzt beſorgte er die Rechtsgeſchäfte des Magiſtrats von Florenz. Den 
Leonardo nahm er zu ſich und gab ihn in die Pflege ſeiner erſten Frau, Albiera Amadoſt. Leonardo 
nennt ſich ſelber senza lettere, d. h. ohne gelehrte Bildung; er war aber heißhungrig nach Wiſſen. 
Noch in den Tagebüchern des Vierzigers finden wir, daß er Latein lernt, amo, amas, amat wird 
konjugiert. Bei ſeinen einſamen Wanderungen hatte er ſtets ein Heft bei ſich, in das er Einfälle 
und Skizzen ſtehenden Fußes eintrug. Eines Tages legt der Vater, wie Vaſari berichtet, ſeinem 
Freunde Andrea del Verrocchio in Florenz Zeichnungen des Sohnes vor, um die Meinung dieſes 
Künſtlers zu hören. Andrea del Cione, der ſich nach feinem Lehrer del Verrocchio nannte, war ein 


angeſehener Maler und Erzgießer und nach 
dem Tode Donatellos in deſſen Fußtapfen 
getreten. Er war erſtaunt über die viel— 
verſprechenden Proben des Knaben und riet 
dringend dazu, ihn zum Künftler heranbilden 
zu laſſen. So kam Leonardo, etwa vierzehn— 
jährig, 1466, vielleicht auch früher, in die 
Werkſtatt Verrocchios. 

Von Andrea haben wir ein literariſches 
Charakterbild Hans Mackowsky's (Künſtler— 
monographie, 1901). Viele Züge des Mei— 
ſters erinnern dort an den Schüler, werden in 
dieſem wach. „Dürfen wir Vaſari trauen,“ 
heißt es dort, „ſo war Verrocchio überhaupt 
mehr zum Studium der Dinge als zur Pro— 
duktion geneigt, und Goethe hat ihn beſſer 
als irgend einer mit dem „denkenden, durch— 
aus theoretiſch begründeten Manne“ charak— 
teriſiert.“ Ferner: „Seine Jugendjahre ſind 
ausgefüllt mit theoretiſchen Studien; beſon— 
deren Eifer brachte er der Geometrie ent— 
gegen. Gleichzeitig pflegte er die Muſik, ver— 
mutlich ſchon als Kind, wie es die Sitte 
der Zeit mit ſich brachte.“ Weiterhin: „Die 
großen Meiſter vor ihm hatten alle in der 
Goldſchmiedewerkſtatt begonnen; auch Ver— 
rocchio griff zunächſt zu dieſem Handwerk... 
aber eine Tätigkeit genügte dem Ehrgeiz des Abb. 1. Freie Kopie der Madonna Benois (Lützſchena) 
jungen Künftlers nicht. So trieb er Malerei 
und Architektur, Holzſchnitzen und Perſpektive ... Verrocchio liebte das Erfinden, das Tuͤfteln 
und Baſteln ... Gelegentlich ſtaunen wir über die Reihe von Jahren, die feine Arbeiten in 
der Werkſtatt herumſtehen. Denn ſo ſorgfältig er ausführt, ſo reich er das einzelne geſtaltet, die 
Friſt, die er zum Vollenden braucht, ſteht nicht immer im rechten Verhältnis zum Umfang der 
Leiſtung.“ Mackowsky ſchreibt dem Verrocchio ſchließlich noch ein geläutertes Schönheitsgefühl zu, 
das ihn von ſeinen Zeitgenoſſen unterſcheide. Dem ſteht aber die Bemerkung Vaſaris, die Manier 
Verrocchios ſei etwas hart und rauh (dura e crudetta), gegenüber; und wenn wir die Arbeiten 
Deſiderio da Settignanos, Luca della Robbias und Filippo Lippis ins Auge faſſen, ſo werden 
wir dem Verrocchio in Anſehung der Schönheit keinen bevorzugten Platz einräumen können. 
Verrochio ſtrebte nach Charakteriſtik, ebenfo wie Mantegna. Die Anmut, der Wohllaut der Linien 
ſcheint nach dem, was wir Sicheres von ſeiner eigenen Hand kennen, nicht ſein beſchieden Teil. 
Man faſſe nur die Taufe Chriſti, das einzige beglaubigte Gemälde von ihm, ins Auge (Tafel D. 
Leonardo hat es vollendet, aber nicht als Knabe, wie Vaſari angibt, ſondern lange nach beendeter 
Lehrzeit. Er malte den Engel, der das Gewand hält, überging die Landſchaft und die Figur des 
Chriſtus. Nach Vaſari fol Verrocchio das Malen ganz aufgegeben haben, als er ſah, wie Leonardo 
vollendete. Es iſt ein größerer Unterſchied als zwiſchen Perugino und Raffael. Ob die plaſtiſchen 
Bildwerke, die ein verfeinertes Gefühl offenbaren, von Verrocchio, dem Inhaber der Werkſtatt, oder 
von begabten Schülern, deren er viele hatte, herrühren, ſteht dahin. Daß Leonardo dabei mitge— 
arbeitet hat, leidet keinen Zweifel. 

In der erwähnten Monographie Mackowskys iſt eine Zeichnung von Verrocchio abgebildet — 
feine ſchönſte, wie es dort heißt —, die einen weiblichen Kopf mit zierlich aufgebundenen Zöpfchen 
zeigt. Der gleiche Kopf, etwas veredelt und in der Ordnung des Haares verandert, erſcheint auf 


einem Bilde in München, einer Madonna mit einer Vaſe. Adolf Bayersdorfer, der das Gemälde 
für die Alte Pinakothek erworben hat, ſah in Leonardo ihren Urheber, und hervorragende Kenner 
haben ſich dieſer Meinung angeſchloſſen. Hier iſt die Stelle, wo Meiſter und Schüler ſich treffen 
und auseinandergehen (Tafel II). Wenn man vor das Bild tritt, fpürt man ſogleich die Verwandt— 
ſchaft mit den Gemälden, die in London, Berlin und Frankfurt a. M. als eigenhändige oder Werk— 
ſtatterzeugniſſe Verrocchios bezeichnet find. Zugleich geht aber ein Hauch, ein Reiz von der Dar— 
ſtellung aus, die den Schöpfungen Verrocchios fehlt. Ein anderes, feineres Auge hat hier gewaltet, 
eine andere Hand hat hier gewirkt: es iſt ſozuſagen ein okulierter Verrocchio. Damit iſt nun frei— 
lich nicht bewieſen, daß es von Leonardo herrühre; und ſo haben denn einige Forſcher die Autor— 
ſchaft Leonardos in Frage geſtellt. Sie weiſen die Tafel einem namenloſen Künſtler zu, der eine 
der vielen kunſthiſtoriſchen Tarnkappen traͤgt. Allein kein uns bekannter Künſtler in der Nähe 
Verrocchios, weder D. Ghirlandajo, Perugino, noch Filippino Lippi oder Botticelli, noch auch der 
junge Lorenzo di Credi können für dieſe feine Arbeit in Frage kommen, von den kleineren Geiſtern 
zu ſchweigen. Vaſari erzählt, daß ſich in feinem Beſitz einige Frauenköpfe Verrocchios mit fchönen 
Zügen und Haarſchmuck befunden hätten, die Leonardo wegen ihrer Schönheit immer nachgeahmt 
habe. Hier wäre einmal die Anregung Verrocchios offenbar. 

Anderer Meinung, als der hier vorgetragenen, iſt u. a. W. von Seidlitz, der in ſeiner Biographie 
Leonardos ſagt, mit Leonardo habe das Gemälde nichts gemein; gegen ihn ſprächen die kleinen, 
etwas verkniffenen Züge, die Geſuchtheit der Kleidung, die Steifheit der Haltung, ſowie die Regel— 
mäßigkeit der Anordnung. Dagegen zeige fie zu der Florentiner Verkündigung (Tafel IIH die nächfte 
Verwandtſchaft; deren Merkmale, nämlich die Landſchaft, die Modellierung des Fleiſches und anderes 
erinnerten durchaus an jenes Bild. 

Über die Verkündigung in Florenz iſt ein ſchier unlösbarer Streit entſtanden. Vor etwa fuͤnfzig 
Jahren wurde das Werk von K. E. von Liphart und W. v. Bode als Leonardo erkannt, als es aus 
der Kirche Mont' Oliveto in die Uffizien gelangt war. W. v. Seidlitz und Jens Thiis freilich ſind 
von der Autorſchaft des Leonardo nicht überzeugt — von anderen zu ſchweigen. Das kommt daher, 
daß, wenn die Dokumente verſagen, jeder Forſcher ſich ſeinen eigenen Leonardo konſtruiert, auf 
Grund der Eindrücke, die aus den wenigen beglaubigten Bildern der fpäteren Zeit und den echten 
Handzeichnungen des Kuͤnſtlers entnommen werden. In feinen Studien über Leonardo (Berlin 
1924) hat Wilhelm von Bode ausführlich die Gründe dargelegt, die feine Meinung beſtimmt 
haben. So gut dieſe Gründe ſind, für die Gegner reichen ſie offenbar nicht aus. Es kommt bei 
der Kennerſchaft nämlich nicht nur auf Autopſie und Urkundenkenntnis, ſondern auf „Witterung“, 
auf einen beſonderen Spürſinn an. Wie die chemiſche Analyſe bei der Kennzeichnung der Kreſzenzen 
edler Weine verſagt, wie die genaueſten Meſſungen nichts bedeuten für die Beſtimmung der Echt— 
heit alter Cremoneſer Geigen, ſo iſt auch bei der Kunſtkennerſchaft eine Summe von perſönlichen 
Eindrücken, die im Gehirn feſtgehalten werden, entſcheidend. Nicht, wieviel Bilder er geſehen, ſondern 
was er im Gedächtnis behält, iſt für den Kenner entſcheidend. Das aber iſt eine ſubjektive Eigen⸗ 
ſchaft; man kann ſeine Augen nicht verleihen, wie eine Brille. Nur ſehr langſam, durch Erörterung 
und Vergleichung, gewinnen die vorausgefühlten Erkennungen weitere Geltung; ſehr viele perſön— 
liche Überzeugungen erweiſen ſich allerdings ſpäter als Täuſchungen. 

So hat Adolf Bayersdorfer auch eine kleine Verkündigung im Louvre zuerſt als ein Werk 
Leonardos angeſprochen und deren kunſtgeſchichtliches Aroma gewittert. Dieſes Bild, 17 * 59 em groß, 
iſt vielleicht einer der erſten Verſuche des jungen Leonardo in der Olmalerei, die damals in Italien 
aufkam (ſ. die Kopfleiſte). Eine echte Handzeichnung zu dem Arm des Engels iſt 1904 von S. Colvin 
in Oxford entdeckt worden. Der Verkündigungsengel kommt nun in dem Florentiner Bild in gleicher 
Haltung und Geſtaltung vor wie auf der Vorſtudie, der erſten Löſung des Bildgedankens. Ganz anders 
aber iſt die Auffaſſung der Madonna. In der Pariſer Skizze neigt ſie ſich in hergebrachter Weiſe, 
demütig die Arme auf der Bruſt gekreuzt. Auf dem größeren Werke in Florenz hebt ſie, die erſchrickt, 
mit Erſtaunen eine weiße Hand. Die Baumgruppen der erſten Faſſung ſind aufgelöſt, die einzelnen 
Bäume ſind nebeneinander aufgeſtellt, ein Durchblick wird frei, im Hintergrunde ſteigt eine hohe 
zerklüftete Berggruppe auf, denen ähnlich, die auf dem Münchener Bilde erſcheinen. 


Ein drittes Jugendbild Leonardos ift die erſt 1908 bekannt gewordene Madonna Benois (fo 
nach ihrem früheren Beſitzer genannt), die ihren Weg kurz vor dem Weltkriege in die Eremitage zu 
St. Petersburg gefunden hat (Umſchlagbild). Das Fenſter mit den Doppelbogen zeigt keine Landſchaft; 
in einer Kopie, die ſich im Palazzo Colonna zu Rom befindet, iſt dagegen eine leonardeske Landſchaft 
ſichtbar. Das Motiv iſt das gleiche wie bei dem Muͤnchener Bilde: die Madonna reicht dem Kinde 
eine Blume; es ſind Figuren in halber Lebensgröße. Das benutzte Modell iſt ein anderes, trägt 
aber dasſelbe Schmuckſtück auf der Bruſt wie das des Münchener Bildes und die beiden Felsgrotten— 
madonnen in Paris und London. Hier taucht, wohl zum erſten Male, eine lächelnde Madonna auf. 
Sehr gut beobachtet iſt die Anſtrengung des Kindes, ſich des vorgehaltenen Blümchens zu bemäch— 
tigen: Sehen iſt eine Kunſt, die kleinen Kindern ſchwer fällt. Eine zweite, ſtark veränderte Kopie 
befindet ſich, als Verrocchio bezeichnet, in der Speck von Sternburgſchen Galerie in Lützſchena. Der 
Kopf der Madonna zeigt umbriſchen Typus; an Stelle des romaniſchen Fenſters iſt ein Durchblick 
auf eine Landſchaft mit einer Flucht nach Agypten geſetzt (Abb. 1). 

Auf einer Zeichnung, deren eine Ecke abgeriſſen iſt, hat Leonardo geſchrieben: — bre 1478 in- 
cominciai le 2 vergine Marie; daraus erhellt, daß er im letzten Jahresdrittel zwei Madonnen be— 
gonnen hat. Welches jene zwei Bilder waren, bleibt ungewiß. 

Aus jener Zeit etwa müßte auch das Bildnis der Ginevra dei Benci ſtammen, das ſich in der 
Liechtenſtein-Galerie in Wien befindet (Abb. 2). So vollkommen die Malerei iſt, die Haltung und der 
Ausdruck der Dargeſtellten haben bei einigen Forſchern Zweifel an der Urheberſchaft geweckt. Der 
Bewegungsfanatiker Leonardo kommt hier jedenfalls nicht zum Vorſchein. W. v. Bode hat gezeigt, daß 
das Bild verkürzt und der Hände, die mit dargeſtellt waren, beraubt worden iſt. Tatſaͤchlich iſt 
dem Werke unten ein Stück abgeſchnitten und dann ein zweites ſchmäleres, neu gemaltes wieder 
angeſetzt worden. Daß dieſe ſchläfrige, kränkliche Dame mit den leeren, ausdrucksloſen Augen und 
dem japaniſchen Typus von dem Meiſter des ſeeliſchen Ausdrucks herrühren ſollte, will trotz aller 
beſtechenden Gründe und trotz der meiſterhaften Pinſelführung nicht recht einleuchten (Abb. 2). 

Im Jahre 1472 wurde der zwanzigjährige Leonardo in die Malergenoſſenſchaft aufgenommen; 
er blieb aber jahrelang beim Meiſter Verrocchio und wurde noch 1476 als bei dieſem wohnhaft auf— 
geführt. Später bezog er eine eigene Wohnung; am 10. Januar 1478 erhielt er vom Magiſtrat 
den erſten Auftrag. Obwohl er eine Anzahlung von 25 Gulden empfing, führte er das beſtellte 
Gemälde (für die Kapelle des hl. Bernhard im Palazzo Vecchio) nicht aus. Dies Verhalten, das 
ſich ſpaͤter oft wiederholt, brachte Leonardo in den Ruf der Unzuverläffigfeit. Was ihn nicht inner— 
lich reizte, ließ er liegen, wenn er kaum begonnen hatte. Dieſer Zug der Unberechenbarkeit wird 
dem Werkſtattinhaber Verrocchio unbequem geweſen fein: ein Gehilfe, der feine eigenen Wege 
geht, iſt eine ärgerliche Figur, wenn er auch noch ſo begabt iſt. Das Verſagen des Leonardo bei 
Verträgen mag wohl die Urſache geweſen fein, daß der hochgefinnte Lorenzo dei Medici, zu dem 
Verrocchio nahe Beziehungen hatte, Leonardo keinen Auftrag erteilte. Daß er ihm wohlgeſinnt war 
und den Hochbegabten gefördert hatte, geht aus einem Stoßſeufzer hervor, den der Künſtler einſt 
in ein Tagebuch niederſchrieb: li medici mi crearono e distrussono. Das war viel ſpäter, als 
Leonardo mit einem anderen Medici, Leo X. in Rom, in perſönliche Beziehung trat. Wenn Leonardo 
ſich hier geradezu als Geſchoͤpf der Medici bezeichnet, fo muß Lorenzo anfangs viel Neigung für ihn 
gezeigt und die Neigung betätigt haben; ſonſt wäre der Ausdruck creorono nicht erklärlich. Die 
älteſte Quelle erzaͤhlt: Er lebte als Jüngling bei Lorenzo de' Medici, der ihm Unterhalt gab, 
damit er im Garten von S. Marco arbeiten könne. Nach dieſem erſten Fehlſchlag legte ſich 
Leonardos Vater für den Sohn ins Zeug. Ser Piero war Sachwalter eines Kloſters nahe bei 
Florenz und wird die Mönche bei Gelegenheit veranlaßt haben, dem Sohne einen Auftrag zu— 
zuwenden. Man darf annehmen, daß es ſich hier um die „Anbetung der Könige“ gehandelt hat, 
deren Untermalung ſich in den Uffizien zu Florenz befindet. Wenn man dieſe überreiche Kompo— 
ſition betrachtet, wird man inne, woran es lag, daß Leonardo ſo ſelten zu Ende kam. Er konnte 
mit ſich ſelber nicht fertig werden. Der Entwurf iſt ſo geſtopft voll von Motiven, daß man meinen 
kann, es ſeien drei Bilder übereinandergemalt (Tafel IV). Als Leonardo ſah, was er alles hinein— 
gepackt hatte, ließ er die Untermalung liegen; auch erging damals gerade ein willkommener 


Ruf aus Mailand an ihn. Die Auf 
traggeber hatten ihm eine Lieferzeit von 
30 Monaten gegönnt. Ehe dieſe Friſt 
verſtrichen war, ging Leonardo nach Mai— 
land zu Lodovico il Moro. Der Medici 
hatte ihn fallen laſſen, vielleicht ſogar 
weiter empfohlen. Leonardos Art, Ver— 
träge zu halten, erregte Kopfichütteln: alfo 
weg von Florenz! Sforza begehrte ein 
Reiterdenkmal; denn dies, „il cavallo“, 
iſt der Angelpunkt des Briefes, den Leo— 
nardo an den Herrſcher von Mailand 
ſchrieb. Damals (1481) war gerade das 
Reiterſtandbild des Colleoni bei Verrocchio 
in Arbeit. Das war ja für Florenz ein 
künſtleriſches Ereignis erſten Ranges: und 
Leonardo, den Pferdeliebhaber, reizte das 
Problem beſonders, wie feine Skizzen be— 
weiſen. Aber auch der Reiter, der Soͤldner— 
führer Colleoni, befchäftigte die Gemüter. 
Verrocchio hatte den Auftrag 1479 aus 
— Venedig erhalten; Leonardo war ſelbſtändig 
Abb. 2. Ginevra dei Benei (Wien) tätig geworden und entwarf auf eigene 
Fauſt ein Reliefbildnis des venezianiſchen 
Generalkapitäns. Die forgfältig durchgeführte Zeichnung des behelmten Kriegers im Britiſh Muſeum 
darf als Idealbild dieſes Condottiere angeſprochen werden, wenn man es mit dem in Berlin be— 
findlichen glaſierten Tonrelief der Robbiawerkſtatt vergleicht, auf dem der alte Haudegen konterfeit 
iſt. Leonardo hat dieſes Bildnis ins Heldenhafte umgedichtet (Abb. 3 u. 4). 

Bis zu welchem Grade der Meiſterſchaft der junge Künftler emporgeſtiegen war, verrät die 
Untermalung eines heiligen Hieronymus der Galerie des Vatikans. Stellung des Heiligen, Ver— 
kürzung der Gliedmaßen, Seelenausdruck des ſich Kaſteienden boten gehäufte Schwierigkeiten, die 
nur eine völlige Beherrſchung überwinden konnte. Daß dieſe Arbeit noch während des Florentiner 
Aufenthalts entſtanden iſt, erſcheint wahrſcheinlich. Der Hintergrund mit den Steinſchichtungen 
erinnert an die phantaſtiſchen Felſengebilde der Grottenmadonna, deren Naturvorbilder im Arnotal 
bei Rignano und bei Fieſole zu finden ſind. 

Ein junger ſechzehnjähriger Muſiker namens Atalante Migliarotti, den Leonardo im Lauten— 
ſpiel unterwieſen hatte, begleitete den dreißigjährigen Meiſter. Vielleicht hat Leonardo deſſen Züge 
in dem Muſikerbildnis der Ambroſiana zu Mailand feſtgehalten. Innerlich völlig reif, betrat er 
den Boden Mailands und führte ſich hier ſogleich aufs Beſte ein. Vaſari berichtet: „Wie der 
Herzog die wunderſamen Reden Leonardos hörte, verliebte er ſich dergeſtalt in feine Gaben, daß 
es ſchier unglaublich war.“ Er wird ihm auch ſogleich Aufträge erteilt haben; einer der erſten 
iſt ohne Zweifel das Jugendbildnis der Cecilia Gallerani, der Geliebten des Herzogs, für die 
der Fürſt jahrelang entbrannt war, auch dann noch, als er ſich mit Beatrice von Eſte vermählt 
hatte (1491). Der Herzog ſchenkte feiner Angebeteten 1481 ein Landgut bei Saronno. Im 
Winter des Jahres 1482 kam Leonardo nach Mailand. Die Züge der Gallerani ſind in dem 
meiſterhaften Bildnis der Dame mit dem Hermelin in Krakau feſtgehalten (Abb. 5). Das Bild 
war während des Weltkrieges in der Dresdener Gemäldegalerie zuſehen, wo es E. Möller einer 
genauen Unterſuchung unterzogen hat (Monatshefte für Kunſtwiſſenſchaft 1916, Heft 9). Der 
gründliche Bericht, auch auf genauer Kenntnis der Schriftquellen beruhend, macht es unzweifel— 
haft, daß hier ein Jugendbildnis der Gallerani vorliegt. Es iſt dasſelbe Gemälde, das die Dar— 
geſtellte im Jahre 1498 der Iſabella von Eſte überſendet mit dem Bemerken, ſie wünſchte, 


Abb. 3. Bartolommeo Colleoni. Zeichnung Leonardos Abb. 4. Bartolommeo Colleoni. Tonrelief (Berlin) 


daß es ihr mehr gliche; das ſei nicht Schuld des Malers, dem in Wahrheit niemand gleichkomme, 
aber fie habe ſich völlig verändert, da das Bild in fo unreifem Alter (eta si imperfecta) gemacht 
wäre, daß niemand glauben würde, es ſei nach ihr gefertigt (fatto per me). Die Dargeſtellte ſcheint 
einem Vorübergegangenen nachzublicken; in den Armen hält ſie ein Frettchen, das einen Hermelin— 
pelz hat. Das Tierchen iſt wunderbar gemalt, jedes Härchen iſt wiedergegeben. Auch hat es die 
ſymboliſche Bedeutung der Unbeflecktheit. Leider kann man das Bild in ſeinem heutigen Zuſtande 
nicht würdigen, denn ein Schmierfink hat faſt das Ganze mit Ausnahme des Hermelins frech und 
roh übermalt. Die Aufſchrift „La bele Feroniere par Lionardo Dawinci“ rührt wohl ebenfalls von 
dieſem „Künſtler“ her. Auch ohne jene Bezeichnung weckt die Betrachtung der Dargeſtellten die 
Erinnerung an ein anderes Bildnis Leonardos, nämlich das im Louvre, in welchem man ſeither 
das Porträt einer zweiten Geliebten des Lodovico ſah — der Lucrezia Crivelli (Tafel V). Wer 
genau vergleicht und von Vorurteilen frei iſt, wird vielleicht zuſtimmen, daß dieſe ſogenannte Crivelli 
und jene Gallerani ein und dieſelbe Perſon ſind: die eine erſcheint blutjung, etwa ſechzehnjährig, 
die andere etwa fünfundzwanzig Jahre alt. Sollten die beiden Liebſten Lodovicos ſo ähnliche Schädel 
gehabt haben? Daß die Crivelli hier dargeſtellt ſei, iſt durch nichts beglaubigt. 

Das Pariſer Bild der belle ferronnière gilt manchen Forſchern, natürlich außer den Franzoſen, 
nicht als Arbeit Leonardos. Und doch iſt dieſes herrliche Werk wie eine Illuſtration zu Goethes 
Vers: „Warum gabſt Du mir die tiefen Blicke?“ Man wird dieſen Blick nicht ſo leicht wieder los. 
W. v. Bode hält das Werk für eine Schülerarbeit und plädiert für Boltraffio als Urheber. Daß 
die Hände nicht zu ſehen ſind und der ſchwarze Grund nicht in der Art Leonardos ſei, iſt nicht 
hinreichend: die im Profil ſtehende junge Dame in der Ambroſiana, welche nach W. v. Bode doch 
ein echtes Werk iſt, hat ebenfalls ſchwarzen Grund und keine Hand iſt ſichtbar. Die Hand der Galle— 
rani in Krakau iſt groß und knochig; nur ſchöne Hände zeigt eine Dame gern. Leider hat die ſo— 
genannte „Belle ferronnière“, wie alle Pariſer Bilder Leonardos, einen unangenehmen gelben Stich. 
Das hat feinen Grund in der Gewohnheit ehemaliger Pariſer Galeriedireftoren, die Bilder oft zu 
waſchen und zu firniſſen: Der verwendete Firnis iſt vergilbt. Man miſchte dem Firnis ſogar gelben 
Farbſtoff bei, um den „Galerieton“ zu erzielen. Neuerdings iſt es (laut Burlington Magazine 1921) 
von dem gelben Firnis gereinigt worden und ſoll viele Einzelheiten beſſer zeigen als vorher. 

Dieſe Gelbſucht ift auch der Madonna in der Grotte eigen, die der Louvre bewahrt (Tafel VD. 
Von dieſem Werke gibt es zwei Faſſungen. Eine andere Faſſung befindet ſich in der Nationalgalerie in 


London. Der lange währende Streit, welches der beiden Stücke das wirklich echte, welches die „Kopie“ 
ſei, iſt noch nicht endgültig erledigt. Dabei iſt freilich immer vorausgeſetzt, daß eines der beiden Bilder 
Kopie ſein müſſe. Daß Leonardo hier einmal ſelber zwei Faſſungen ausgeführt habe, wird wohl von 
vornherein als undenkbar verworfen. Und doch ſcheint es hier merkwürdigerweiſe der Fall zu ſein. 

Zunächſt iſt das Bild in London als von Leonardos Hand ſtammend heute durch Urkunden 
beglaubigt, wie in W. v. Bodes Leonardoſtudien dargelegt wird. Die Bruͤderſchaft der „Empfängnis 
Mariä“ hatte das Bild 1483 beſtellt; es ſollte eine Madonna und zwei Seitenbilder mit Engeln 
geliefert werden und am 8. Dezember des Jahres fertig ſein. Das Hauptbild war aber 1506 noch 
nicht geliefert. Als Grund der Verzögerung ergibt ſich aus den Dokumenten, daß die bedungene 
Summe von 800 Lire (oder der gezahlte Betrag von 730 Lire) bereits durch die Bemalung und 
Vergoldung, ſowie ſonſtige Arbeiten aufgezehrt war, ſo daß Leonardo eine beſondere Vergütung von 
400 Lire für ſein Bild verlangte, die aber von den Beſtellern, auf dem Vertrag fußend, abgelehnt 
wurde. Andererſeits forderten ſie die eigenhändige Vollendung des Bildes durch den Künſtler, ſo— 
bald dieſer von Florenz nach Mailand zurückgekehrt ſei. Leonardo ließ feine Anſprüche durch feinen 
Schüler Ambrogio Preda vertreten. Man einigte ſich auf eine Nachzahlung von 200 Lire, deren 
zweite Hälfte im Oktober 1508 bei Ablieferung des Bildes dem A. Preda ausgehändigt wurde. 
Daß ſich trotz des ungünſtigen Zuſtandes des Londoner Bildes durch Nachdunkelung und Ab— 
waſchungen auch heute noch Spuren von Leonardos Hand wahrnehmen laſſen, haben Sachverſtändige 
wie E. Moeller 1914 und Ch. Holmes 1921 erkannt. — 

Aber die wichtige Frage, warum und für wen das Bild im Louvre geſchaffen wurde, liegt 
noch im Dunkel. Man iſt — wenn man nicht die Urteile hervorragender Kenner gelten laſſen will, 
die in vielen Einzelheiten die eigene Hand des Leonardo ſpüren — auf Vermutungen angewieſen. 
Auf dem Pariſer Bilde weiſt der Engel mit der Hand auf den Johannesknaben hin, eine neue, 
echt leonardeske Geſte. Der Kuͤnſtler liebte beſonders in jener Zeit die ſprechenden Gebärden: es 
war die Periode, in der die Studien zum Abendmahl entſtanden. Dort ſpricht jede Hand. Wie 
ſollte wohl ein Schüler gewagt haben, der Kopie einen ſolchen Hinweis zuzuſetzen? Das kann nur 
Leonardo ſelber gemacht haben, und es leuchtet ein, daß das Pariſer Bild das frühere fein muß. 
Vielleicht war dieſe ungewohnte Handbewegung den Mönchen von San Francesco zu Mailand allzu 
auffallend. Auf der Wiederholung in London iſt der rechte Arm verſteckt; das muß einen Grund 
haben. Bei dem Streit um den Preis führten die Künftler an, es ſei ein Käufer für das Werk 
da, der mehr biete, als die Mönche ausgeſetzt hätten. Iſt es unwahrſcheinlich, daß dieſer die erſte, 
Pariſer Faſſung erhalten hat, während man fuͤr die Mönche eine neue Darſtellung, deren Verände— 
rungen vielleicht von ihnen gewünſcht waren, entwarf? Die Geſte des Engels aber verbreitete ſich 
weiter; Correggio, der Leonardos Malweiſe aufnahm, läßt ſeine Heiligen mehrfach mit Fingern auf 
die göttlichen Geſtalten weiſen. 

In die Zeit des erſten Aufenthalts in Mailand (1482—1499) fallen auch die beiden größten 
Werke Leonardos, das Modell des Reiterſtandbilds des Francesco Sforza und das Abendmahl. 
Beide ſind für die Nachwelt verloren. Das fertig modellierte Reiterbild blieb ungegoſſen; der Herzog 
litt an Geldmangel und kam in Not; er floh und Leonardo mußte das Modell im Stich laſſen 
— es wurde zerſtört — nur ſchwache Abbilder, Skizzen und kleine Nachbildungen, die wenig be— 
ſagen, ſind erhalten. Das Abendmahl iſt heute der Schatten eines Schattens, eine Ruine, die man 
vergeblich aufzurichten verſucht hat. Carl Juſti, der es 1868 ſah, ſagt, der Anblick ſei herzerſchütternd. 
„Von dem Zuſtand macht man ſich ſchwer eine Vorſtellung. Von fern betrachtet, erſcheint es ganz 
erträglich, da die Farbentöne, freilich durch Übermalung, erhalten ſind; ja es macht einen beſſeren 
Eindruck, als viele ganz erhaltene Fresken wegen der Tiefe und Wärme der Ölfarben. Tritt man 
aber näher, welche Zerſtörung! An unzähligen Punkten hat ſich die Farbe abgeblättert; drei Viertel 
der Figuren ſind überall, einige frech und pöbelhaft überſchmiert.“ Selten hat ſich Leonardo ſo ge— 
müht, wie mit dem Abendmahl. Zwar mit den Reiterbildniſſen für Sforza (und Trivulzio) nahm 
er es auch ſehr ernſt; aber dieſe ſind nicht ausgeführt worden, und es war ihm hier nicht gegönnt, 
feine künſtleriſchen Pläne bis zur Vollendung zu führen, was ihm beim Abendmahl glückte. Ein 
Entwurf dazu ſtammt ſchon aus der erſten florentiner Zeit, als er an der „Anbetung der Koͤnige“ 


arbeitete. Es galt, Andrea del Caſtagno und 
Domenico Ghirlandajo zu übertreffen. Auf 
einer Rötelzeichnung in Venedig iſt die be— 
rühmte Zuſammenfaſſung der Zwölfe zu vier 
Gruppen noch nicht ſichtbar; Judas ſitzt noch 
iſoliert auf einer Seite des Tiſches; Johannes 
hat ſich haltlos, laut aufweinend auf den Tiſch 
geworfen (nach W. v. Seidlitz ſchläft er — 
in ſolchem Moment!), während er auf dem 
ausgeführten Bilde umzuſinken ſcheint (Tafel 
VID. Jede Bewegung, jedes Geſicht hat 
Leonardo aufs ſorgſamſte nach der Natur 
ſtudiert. Für den Kopf des Judas fand er 
lange kein Modell, das ihm zuſagte und er 
verteidigt ſich einmal dem Herzog gegenüber 
gegen den Vorwurf der Mönche, daß er das 
Bild über ein Jahr unberührt habe ſtehen 
laſſen, wie folgt: „Was wiſſen dieſe Mönche 
vom Malen? Wahr iſt, daß ich lange nicht 
hingegangen bin; ſie irren aber, wenn ſie 
beſtreiten, daß ich jeden Tag mindeſtens zwei 
Stunden auf die Darſtellung verwende. Es 
iſt wohl ein Jahr her oder mehr, daß ich 
jeden Tag morgens wie abends mich ins 
Borghetto begebe, wo all die gemeinen und 
verworfenen Gefchöpfe leben, nur um zu Abb. 5. Ceeilia Gallerani (Krakau) 

ſehen, ob ich nicht ein Geſicht fände, das 

geeignet wäre, das Bild des Verruchten wiederzugeben.“ Seidlitz I, 201.) Auch mit dem 
Chriſtuskopfe hatte er große Mühe, und nach Lomazzos Bericht ſoll er dieſen unvollendet gelaſſen 
haben. Über Inhalt, Wert und Bedeutung des „erſten Gemaͤldes der Welt“, wie es P. Prudhon 
nennt, iſt eine ganze Bibliothek geſchrieben worden; feine kunſtgeſchichtliche Bedeutung faßt Jace. 
Burckhardt meiſterhaft zuſammen: „Welch ein Geſchlecht von Menſchen iſt dies! — vom Erhabenſten 
bis ins Befangene, Vorbilder aller Männlichkeit, erſtgeborene Söhne der vollendeten Kunſt. Und 
wiederum von der bloß maleriſchen Seite iſt alles neu und gewaltig, Gewandmotive, Verkürzungen, 
Contraſte. Ja, ſieht man bloß auf die Hände, ſo iſt es, als hätte alle Malerei vorher im Traum 
gelegen und wäre nun erſt erwacht.“ 

Viele Kopien find nach dem Werke gemacht worden; die beſte fol die in der Royal Academy 
in London befindliche Olkopie ſein, die aus der Certoſa di Pavia ſtammt. Wir geben das Werk 
nach dem Stich von R. Morghen wieder. Noch eine bleibende Spur von Leonardos Tätigkeit in 
Mailand findet ſich im Caſtello Sforzesco zu Mailand. Der Künſtler hatte den Auftrag erhalten, 
Camerini (Gemächer) auszumalen und offenbar die Entwürfe für einige Räume geliefert, die von 
Hilfskräften ausgemalt worden find. Die Camera delle Asse (Brettervertäfelung) iſt mit einer ſtili— 
ſierten Baumkrone oder Blätterdachverzierung ausgeſtattet. Sechzehn Baumſtämme ſcheinen an den 
Wänden emporzuwachſen; die Aſte verſchlingen ſich an der Decke und bilden ein Laubdach, das durch 
kunſtvoll verſchlungene Schnüre verflochten wird. Die Dekoration war im Lauf der Zeit leider ver— 
blaßt und iſt 1901 erneuert worden. Nur die kühne Idee iſt noch geblieben; eine geiſtreiche Zu— 
ſammenfügung von Tauſenden von Einzelheiten. 

Kurze Zeit nach dem Sturze Lodovicos ging Leonardo nach Florenz; er reiſte erſt über Mantua 
nach Venedig. In Mantua zeichnete er Iſabella von Eſte, die vergeblich ſuchte, Bilder Leonardos 
zu erhalten. Siebzehn Jahre hatte Leonardo in Mailand lehrend und ſchaffend gewirkt; nun wurde er 
als hochberühmter Meiſter in feiner Vaterſtadt empfangen. Filippino Lippi trat ihm neidlos einen 


Auftrag für das Servitenkloſter ab und Leonardo übernahm ihn; aber auch hier unterblieb damals 
die Ausführung des Gemäldes. Erhalten iſt aus jener Zeit nur ein herrlicher Kartonentwurf zur 
hl. Anna ſelbdritt, der ſich in London befindet. Für die Madonna lieh er die Züge der Mona Liſa, 
deren ſüßes Lächeln dort rein erhalten iſt (E. Möller, Monatshefte für Kunſtwiſſenſchaft 1918). Wie 
es kam, daß Leonardo dieſen prächtigen Karton nicht ausführte, wiſſen wir nicht. Sein Ans 
hänger B. Luini hat ihn trefflich in Farbe geſetzt (Ambroſiana, Mailand). Das Gemälde im 
Louvre, leider ſehr übermalt, zeigt eine weſentlich veränderte Gruppierung und iſt viel ſpäter 
ausgeführt. 

Im Jahre 1502 bot ſich Gelegenheit, einem neuen Machthaber dienſtbar zu ſein; das war 
Ceſare Borgia, der 1499 beim Sturze Lodovicos in Mailand mit eingezogen war. Dieſer, eine 
beſtechende und glänzende Erſcheinung, nahm Leonardo als Ingenieur und Topographen in Dienſt. 
Ob die Schandtaten des Ceſare, eines Teufels in Menſchengeſtalt, Leonardo veranlaßt haben, dieſen 
treuloſen und heimtückiſchen Herrn zu verlaſſen, weiß man nicht. Aber im März 1503 iſt Leonardo 
wieder in Florenz. Er wurde als Gutachter für den geplanten Kanal von Piſa nach Florenz oder 
für die Ablenkung des Arno von dem feindſeligen Piſa in Anſpruch genommen, malte Bildniſſe und 
erhielt im Oktober den Auftrag, ein Wandgemälde der Schlacht von Anghiari für den großen Rats— 
ſaal des Palazzo Vecchio herzuſtellen. Er begann alsbald mit der Arbeit und im Auguſt 1504 ge— 
ſellte ſich Michelangelo zu ihm, der die andere Wand des Ratsſaales bemalen ſollte. Die beiden 
Gewaltigen traten in Wettbewerb. Leonardo arbeitete bedächtig, Michelangelo raſch. Die Kartons 
wurden fertig, die Bilder ſelbſt nicht. Jene waren damals, wie Benvenuto Cellini in ſeiner Selbſt— 
biographie ſagt, ſo lange ſie ausgeſtellt blieben, die Schule der Welt. Michelangelo ging, vom 
Papſt gerufen, nach Rom; Leonardo begann die Malerei; aber dieſe verdarb, trotzdem der vorſichtige 
Meiſter erſt einen Verſuch der Trocknung gemacht hatte. Als die Farbe ineinander zu fließen 
begann, ſtand er von der weiteren Ausführung ab. Beide Kartons ſind zugrunde gegangen. 
Einen Teil des Entwurfs Leonardos, den Kampf um die Fahne, hat Rubens kopiert. Es iſt ein 
leidenſchaftlich ringender Knäuel von Pferden und Menſchen, von einer Kühnheit, wie ſie bis dahin 
nicht geſehen worden war. 

Im Jahre 1506 wurde Leonardo vom Statthalter des Königs von Frankreich nach Mailand 
berufen; er wurde von Florenz zunächſt auf drei Monate beurlaubt. Die Friſt wird dann ver— 
längert; widerwillig zwar, da aber der König von Frankreich eingreift, läßt man den Künſtler in 
Ruhe. Er malte für den Staatsſekretär des Königs ein Madonnenbildchen, das den Herrſcher 
in Begeiſterung verſetzte, gewann die Freundſchaft des Statthalters Charles d'Amboiſe, war viel— 
leicht als Baukünſtler tätig und lernte den Hofmaler des franzöſiſchen Königs, Jean Perréal, kennen, 
den Leonardo als maestro Giovanni Franceſe oder Jean de Paris mehrmals in ſeinen Schriften 
erwähnt. Dann zwang ihn ein Erbſchaftsſtreit mit ſeinen Halbgeſchwiſtern, wieder nach Florenz 
zu gehen. Der Prozeß zog ſich in die Länge. Den Bildhauer Ruſtici, bei dem Leonardo wohnte, 
unterſtützte er in der Herſtellung der Modelle einer Bronzegruppe für das Baptiſterium, Chriſtus 
zwiſchen einem Pharifäer und einem Leviten. Der Kahlkopf des bartloſen Leviten kommt in den 
Zeichnungen Leonardos öfter vor. Das Gehalt als Hofmaler des allerchriſtlichſten Königs ſcheint 
aber ausgeblieben zu ſein; ein Betrag von 150 Goldgulden, den er in Florenz ſtehen hatte, war 
wohl als verfallene Bürgſchaft eingezogen worden, weil der Künſtler nicht rechtzeitig zurückgekehrt 
war: dieſe und andere Umſtände brachten eine Geldklemme hervor, die durch ſeine Rückkehr nach 
Mailand wieder beſeitigt wurde. Wieder lebte Leonardo ſeinen Problemen, vor allem gab er ſich 
anatomiſchen Zeichnungen hin. Aber nebenbei entſtand nun auch das Bild mit der Halbfigur des 
Täufers im Louvre, ein etwas hermaphroditiſcher Typus. Leider iſt dies Werk faſt aller Laſuren 
beraubt, nur der rechte Vorderarm und die Hand zeigen noch, welche Vollendung in der körperhaften 
Darſtellung Leonardo in dieſem Spätwerf erreicht hatte. Die Kompoſition iſt die Weiterentwicklung 
eines Vorwurfs, den der Künſtler um 1505 in Florenz in der Figur eines Engels geſchaffen hatte 
und der, wie E. Möller (Monatsh. f. Kunſtw. 1914) nachgewieſen hat, in Kopien mehrfach erhalten 
iſt. Vaſari bewunderte an dem damals in der Sammlung des Herzogs Coſimo befindlichen Original 
die meiſterhafte Verkürzung des rechten Oberarms und die Plaſtik. 


Der Bacchus im Louvre iſt ein Schülerproduft, 
vielleicht nach einem verlorenen Originalkarton und 
galt bis gegen 1700 als ein Johannes der Täufer. 
Von einer ſtehenden und einer knienden Leda, von 
verlorenen Madonnen und heiligen Familien er— 
fahren wir durch die Schriftquellen und Skizzen. Es 
ſind auch von dieſen Bildern Wiederholungen erhal— 
ten; z. B. die kniende Leda beim Fürſten von Wied, 
die ſtehende in der Sammlung Spiridon zu Rom. 
Die letztere weiſt ſehr viel von Leonardos Eigen— 
art auf (Abb. 6): Die Modellierung des Frauen— 
körpers iſt freilich faſt zu weichlich, die Landſchaft, 
die ſubtile, peinlich genaue Zeichnung der Pflanzen 
iſt ſpitz und hart. (Eine echte minutiöſe Handzeich— 
nung entdeckte Müller-Walde im Codex atlanticus; 
dazu kommen Köpfe mit zierlichem Haarſchmuck.) 

In den Jahren 1508 bis 1513 lebte Leonardo 
ziemlich ungeſtört in Mailand; 1512 kam der Sohn 
Lodovico il Moros, Maximilian, dort zur Herr— 
ſchaft. Es gab wieder Krieg mit den Franzoſen; 
und da der Gönner, Freund und Fürſprecher des 
Künſtlers, Charles d' Amboiſe, 1514 geſtorben war, 
fühlte ſich der Meiſter auf unſicherem Boden. Schrill 
drang der Lärm der Welt wieder an ſein Ohr. Wir 
dürfen annehmen, daß Giuliano de' Medici, der 
Bruder Papſt Leos X., den Künſtler veranlaßt hat, 
nach Rom zu ziehen; er zahlte ihm dort das gleiche 
Gehalt, das Leonardo vom franzöſiſchen König 
empfangen hatte, 33 Dukaten monatlich. 

Giuliano de' Medici vermählte ſich 1515 mit einer Verwandten des Koͤnigs Franz J., ſtarb aber 
ſchon im März 1516. Im Dezember 1515 ſoll Leonardo in Bologna, wohin er Leo X. begleitete, mit 
dem Herrſcher Frankreichs in Berührung gekommen fein. Franz J., der die Arbeiten des Künftlers 
hochſchätzte, hat ihn dann wohl im Herbſt 1516 nach Frankreich berufen. Während des römiſchen 
Aufenthalts Ende September 1514 ging Leonardo einmal nach Parma; dort könnte er mit dem 
jungen Correggio zuſammengetroffen ſein und dieſen beeinflußt haben; denn kein Künſtler hat ſo ſehr 
die Theorie Leonardos vom Helldunkel in die Praxis umzuſetzen vermocht, als der junge Antonio 
Allegri, der damals ſein erſtes Hauptwerk, die Madonna mit dem hl. Franz, begonnen hatte. 

Den Reſt ſeines Lebens von 1516 bis 1519 verbrachte der alternde Meiſter in Cloux, einem 
Schloͤßchen bei Amboiſe in der Touraine. Er reiſte in Begleitung ſeines jungen Freundes und 
Schülers Francesco Melzi, der der Erbe ſeines ſchriftlichen Nachlaſſes wurde. Franz J., der in 
Leonardos Gaben ganz vernarrt war, wie Cellini im Discorso dell' architettura berichtet, hatte ihm 
dieſen Wohnſitz angewieſen. Er benutzte jede Gelegenheit, ihm zuzuhören und äußerte ſpäter zu Ben— 
venuto Cellini, er glaube nicht, daß je ein anderer Menſch ſoviel verſtanden habe wie Leonardo, nicht 
nur in der Bildhauerei, Malerei und Architektur, ſondern er ſei ebenſo groß als Philoſoph geweſen. 

Leonardo hatte nun den ſicheren Port gefunden, nach dem er im Sturm des Lebens ſich geſehnt, 
den er erſt in Florenz, dann in Mailand, darauf in Rom, darnach wieder in Mailand vergeblich 
geſucht, um ungeſtört er ſelbſt fein zu durfen. Aber feine Tage waren gezählt — feine rechte Hand 
war gelähmt, fein Haar war vom Reif des Alters befallen, obwohl er die Siebzig nicht erreicht 
hat, ſondern im 67. Jahr, 1519, am 2. Mai ſeine Seele aushauchte. Er war nach allen Seiten 
ins Unendliche geſchritten und gehörte der ganzen Welt an; er blieb auch, wie Raffael und Michel— 
angelo, unvermählt. 


Abb, 6. Stehende Leda (Rom) 


Die Bilder, die der berühmt gewordene Meifter den Schriftquellen zufolge noch gemalt hat, 
ſind alle verloren, bis auf die Florentinerin, wenn unter dieſer die Mona Liſa zu verſtehen iſt, 
deren Züge, deren unſterbliches Lächeln ihn ſchon 1503 gereizt hatten. Daß die Gioconda wirklich 
Florentinerin und nicht Neapolitanerin geweſen iſt, hat eine glückliche Entdeckung G. Poggis erhärtet. 
Der Vater der Mona Fifa, Antonio Maria di Noldo Gherardini, hat in einer Grundſteuerrolle 1480 
eine Eintragung gemacht, welche lautet: 


Lisa, mia figliuola, d' eta d' anni uno, 
Senza principio di dota igniuno 


zu deutſch: 
Liſa, mein Töchterlein, alt ein Jahr, 
Bisher ohne jegliche Mitgift war. 


Es wird erzählt, Leonardo habe an dem Bilde der Mona Liſa vier Jahre gemalt und es un— 
vollendet gelaſſen; und der Kommentator des Vaſari (Gronau) erklart dazu, dieſe Behauptung er— 
ſcheine ganz unbegreiflich. Vielleicht hat er ſich von dieſem einen Werke nicht trennen mögen. Wie 
das Bild beſchaffen war, als Leonardos Pinſel es zum letzten Male berührt hatte, wiſſen wir nicht 
(Tafel VIII). Die Geſamtfärbung, ſagt W. v. Seidlitz, iſt jetzt dunkel, trüb und ſchmutzig, und er 
fährt fort: „Wie gar das vielgerühmte Lächeln ausgeſehen habe, konnen wir nur mit Mühe aus 
den vergröberten Wiederholungen folgern, die es maſſenhaft hervorgerufen hat: auf dem Bilde ſelbſt 
aber ſind gerade die Schatten, welche die Form der Lippen beſtimmt und in den Mundwinkeln 
jene Wölbung bezeichnet haben, welche der Ausdruck bedingte, durch ſpätere Übermalungen fo ent: 
ſtellt worden, daß wir gut tun, uns möglichſt wenig darauf zu verlaſſen.“ (Die beſte Kopie im 
Prado zu Madrid.) 

Es iſt eigentlich kein Gemälde, ſondern ein Gedicht, deſſen Tiefe kein Kopiſt hat ergründen 
können, die Quinteſſenz der Weiblichkeit mit jenem unbeſchreiblichen Lächeln, das Gottfried Keller 
in ſeinen Novellen ſo gern vorüberhuſchen läßt. Leonardo wird hier zum Shakeſpeare des Bild— 
niſſes, denn ſeine Darſtellung wirkt je nach der Natur des Betrachters: „der eine ſieht in der 
Darſtellung eine Sirene, der andere eine vom inneren Glück, von Anmut der Seele bewegte große 
Dame, die die ſchwierige Kunſt des geſellſchaftlichen Verhaltens mit vollendeter Meiſterſchaft übt“. 
Die Mona Liſa hat „die ſchönſte Hand, die jemals gemalt worden iſt“ — „und man ſpürt die 
Feinheit des Taſtgefuͤhls in dieſen wahrhaft beſeelten Fingern.“ Auch die weichen Umriſſe, der ver— 
ſchleierte Hintergrund mit der weiten Perſpektive ſind mit höchſter Meiſterhand angewendete Kunſt— 
griffe, um dieſe Viſion leibhaft erſcheinen zu laſſen. Kurz, es iſt wie eine Veranſchaulichung des 
orphiſchen Wortes Goethes, deſſen Grundton auch für Leonardos Weſen gelten kann: 


Die ſtrenge Grenze doch umgeht gefällig 

Ein Wandelndes, das mit und um uns wandelt; 
Nicht einſam bleibſt du, bildeſt dich geſellig 
Und handelſt wohl ſo, wie ein andrer handelt. 
Im Leben iſt's bald hin- bald widerfällig, 

Es iſt ein Tand, und wird ſo durchgetandelt. 
Schon hat ſich ſtill der Jahre Kreis geründet, 
Die Lampe harrt der Flamme, die entzündet. 
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